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Das Epochene t ike t t des Barock ist mit be­s t immten Klischees behaftet , zu denen das­
jenige der Über f rach tung von Kunstwerken mit 
Buchgelehrsamkei t oder bedeu tungs t r agenden 
„Botschaften" jeder Art gehört , die deren Ästhe­
tik abträglich seien. Walter Benjamin spottete: 
Die Renaissance durchforscht den Weltraum, das 
Barock die Bibliotheken.1 D o c h was gelegentlich 
schon im späten 17. J a h r h u n d e r t als intel lektu­
elle Uber l adenhe i t oder letztlich untaug l i cher 
Versuch der Visualisierung von Schrif tkontexten 
kritisiert wurde, war Teil künstlerischer Traditio­
nen und gesellschaftlicher Funkt ionszusammen­
hänge von Bildern, die (wie es Benjamin für das 
deu t sche Trauerspiel u n t e r n a h m ) n ich t selten 
noch i m m e r rekonst ruier t werden müssen, u m 
die Leistungen einzelner Künstler unter den Rah­
m e n b e d i n g u n g e n der Epoche nachvol lz iehbar 
zu machen . Beispielhaft für die Ansprüche und 
N o t w e n d i g k e i t e n einer solchen Rekons t ruk t i ­
on sollen im Folgenden drei allegorische Bilder 
aus dem spätesten 16. und dem 17. Jah rhunde r t 
diskut ier t werden: vir tuos gemalte, vielfigurige 
u n d „handlungss tarke" G r o ß f o r m a t e von O t t o 
van Veen u n d / o d e r Peter Paul Rubens , Pietro 
da C o r t o n a u n d Luca G i o r d a n o , die zwar an 
verschiedenen O r t e n Europas en t s tanden , aber 
die durch b e s t immte formale u n d semant ische 
Faktoren eng aufe inander bezogen sind. In der 
kunsth is tor ischen Forschung w u r d e zwar gele­
gentlich eine Beziehung zwischen den drei Wer­
ken konstatiert.2 Es läßt sich aber noch eingehen­
der als bisher darlegen, wie genau diese Bezüge 
beschaffen sind und was aus diesen über Genese, 
Funkt ion, Rezeption u n d künstlerischen Stellen­
wert der in Frage stehenden Bilder zu lernen ist. 
Allegorien im Sinne von d ^ n y o p s c o (gr. an­
ders reden), die im Feld der Kunst als bildliche 
Einkleidungen abstrakter Sachverhalte definiert 
werden, sind selbstverständlich keine Erf indung 
des Barock. ' D o c h sowohl wegen ihrer großen 
Zahl als auch aufgrund der vergleichsweise deut­
lichen Vereinheitl ichung ihrer Erscheinungsform 
als Ergebnis normie render Prozesse sind sie ein 
charakteris t isches Kennzeichen dieser Epoche , 
m a n k ö n n t e sagen: barocker Bildkul tur (en ) .4 
Die folgenden Beispiele sollen daher auch dazu 
dienen, die barocke Allegorie als internationales 
1 W. BENJAMIN, Ursprung des deutschen Trauerspiels (1925), Frankhirt am Main 1978, S. tu. 
2 Vgl. (aus der Perspektive einer Analyse des letztgenannten Werkes) zusammenfassend W. PROHASKA, in: W. SEIPEL 
(Hrsg.), Luca Giordano 1634-1705, Ausstellungskatalog, Wien, Kunsthistorisches Museum, 15.06.-07.10.2001, Ne­
apel 2001, S. 194­196. 
3 Den aktuellsten Forschungsüberblick zur Allegorie in der Kunst der Frühen Neuzeit bietet die Einleitung zu: C. 
BASKINS/L. ROSENTHAL (Hrsg.), Early Modern Visual Allegory: Embodying Meaning, Aldershot 2007, S. 1­10. 
Zum allegorischen Genre in der barocken (v.a. französischen) Kunst und seinen Kritikern vom späteren 17. bis ins 
20. Jahrhundert vgl. auch V. BAR, La peinture allegorique au Grand Siecle, Dijon 2003, S. 15­24. 
4 Als „Bildkulturen" bezeichne ich ­ in Anlehnung an den Kulturbegriff von Max Weber ­ gemeinschaftliche Kontex­
te der Tradierung von Bedeutung in der Verfertigung und Rezeption von Bildern, also kollektive Muster der Reprä­
sentation, die nach Gruppen, Regionen oder Konventionen differenziert werden können (vgl. dazu A. SCHELSKE, 
Originalveröffentlichung in: Wiener Jahrbuch für Kunstgeschichte , 59 (2010), S. 65-85 
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Vers tändigungs­ oder I d e n t i f i k a t i o n s m e d i u m 
bestimmter gesellschaftlicher Schichten anschau­
lich zu machen ­ diesen Aspekt herauszustrei­
chen ist wichtig, denn es wird mindestens auf 
der Ebene der Handbüche r und Übersichtswer­
ke zum in Frage stehenden Zei t raum noch im­
mer zu sehr in lokalen oder nat ionalen Kunst­
s c h u l e n " gedacht. Auch sollte das Barock nicht 
nur mit (gewiss nicht falschen) Stilkriterien wie 
,Dynamik ' oder ,Theatralik' in Verbindung ge­
bracht werden, sondern vor allem mit einer ver­
besserten und genauer systematisierten Betrach­
teransprache, einem geschärften Verständnis für 
die Eigenhei ten aktueller Bildmedien u n d fü r 
die erweiterten Möglichkeiten der internationa­
len Verbreitung von Bildern. Es geht also um die 
allgemeine Verfügbarkeit eines visuellen Kanons, 
etwa durch beschriftete Kupferst iche oder iko­
nologische Handbücher , die differenzierte, aber 
insgesamt doch stark standardisierte und parado­
xerweise erst dadurch flexibel und „punktgenau" 
anwendbare Bildersprache begünstigten. Gegen­
über älterer Kunst bestand damit selbstverständ­
lich kein Wesens­, aber ein deutlicher gradueller 
Unterschied. 
Drei Werke des flämischen, römisch­floren­
tinischen und neapolitanischen Barock im Ver­
gleich: Was haben diese Bilder mite inander zu 
tun? Wie kann eine zeitgemäßen wissenschaftli­
chen Ansprüchen genügende Analyse aussehen? 
Welche Quel len sind heranzuziehen? Welche 
künstlerischen Auffassungen und Marktstrate­
gien der Maler spiegeln die Bilder? Warum und 
von wem w u r d e n solche Werke bestellt? Wie 
schlugen sich in ihnen zur Entstehungszeit aktu­
elle künstlerische, politische, moralische Vorstel­
lungen nieder? Wie verhielt sich die bei Allegori­
en intendierte „Lesbarkeit" mit der prinzipiellen 
Offenhei t jeder bildlichen Darstellung? 
P I E T E R P E R R E T N A C H O T T O V A N V E E N : 
T Y P U S I N C O N S U L T A E I U V E N T U T I S 
Chronologisch vorgehend sei mit dem frühesten 
Werk (Abb. i) begonnen, einem Gemälde in den 
Maßen 1 4 6 x 2 1 2 cm des O t t o van Veen ( 1 5 5 6 -
1 6 2 9 ) , dem dri t ten und bedeutends ten Lehrer 
von Peter Paul Rubens. In der Forschung wird 
sogar eine Beteiligung des (bis 1597 noch nicht 
zur eigenen Signatur autorisierten) Lehrlings bei 
der Produktion des einst in der Sammlung Kaiser 
Rudolfs II. und heute in Stockholm befindlichen 
Bildes diskutiert.' ' Wegen der für den Figurenstil 
des Venius untypischen Plastizität und „Leben 
digkeit" einzelner Personen ist ein Anteil von 
Rubens an diesem Werk tatsächlich sehr wahr­
scheinlich. 
Zeichen eines kulturellen Bildgedächtnisses, in: K. R E H K ä M P E R / K . S A C H S - H O M B A C H (Hrsg.), Bild, Bildwahrneh­
mung, Bildverarbeitung. Interdisziplinäre Beiträge zur Bildwissenschaft, Wiesbaden 1998, S. 59­68). „Bildkuhtir" 
als Terminus scheint mir angemessener und flexibler als etwa der engere Begriff der „Bildkommunikation" oder eine 
soziologisch determinierte Vokabel wie „Bild­ bzw. Kunstsystem"; denn im Rahmen einer Bildkuhur können so­
wohl die verfertigungstechnischen und konzeptuellen als auch die funktionalen Aspekte von Bildern verschiedener 
Herkunft und Qualitätsstufen studiert werden. 
5 Ol auf Holz, 146 x 212 cm. Inventar Prag 1621, Nr. 1047: Venus joch mit Pubs [sie/ mit ungerutbener fügend vom 
Octavio Venus (sie]. Vgl. F. M. HABERDITZL, Die Lehrer des Rubens, in: Jahrbuch der kunsthistorischen Samm­
lungen des allerhöchsten Kaiserhauses 27, 1908, S. 209­213; J. MüI.I .ER H O F S T E D E , Zur Anrwerpener Frühzeit von 
Peter Paul Rubens, in: Münchner Jahrbuch der bildenden Künste 13, 1962, S. 179­215; idem, in: Peter Paul Rubens. 
Gemälde ­ Olskizzen ­ Zeichnungen, Ausstellungskatalog, Anvers, Musec Royal des Beaux­Arts, 29.06.1977­
30.09.1977, Antwerpen 1977, S. 23; G. CAVAI.I.I B J ö R K M A N , Nationalmuseum Stockholm. Dutch and Flemish Pain­
tings I: 1400­1600, Stockholm 1986, S. 114. 
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II Otto van Veen und (?) Peter Paul Rubens, TYPVSINCONSVLTAE1WENTVT1S, 
Gemälde, Nationalmuseum Stockholm 
Das Bild ist unten links, auf der Tafel, TYPVS 
INCONSVLTAE IWENTVTIS beschriftet. 
Diese als Titel aufzufassenden Worte übersetzt 
man am besten mit „Die unberatene Jugend" 
­ „Typus" weist darauf, daß wir es nicht mit 
irgendeinem einzelnen Jugendlichen, sondern 
mit einer allegorischen Wesensbestimmung 
„der" Jugend zu tun haben.6 Somit geht es in 
dem turbulenten Querformat um die Bemü­
hungen verschiedener positiv oder negativ cha­
rakterisierter Gestalten, den liegenden jungen 
Mann ihrem Einfluß zu unterwerfen. Hauptak­
teure sind dabei die anhand ihrer Attribute klar 
bezeichneten Göttinnen Venus und Minerva. 
Stehend und ihren rechten bzw. linken Arm 
abwinkelnd schaffen sie eine Art Hauptraum, 
der sich als Kampfplatz um den Einfluß auf den 
liegenden Jüngling entpuppt. Venus, ihre Brüste 
sind entblößt, schießt einen Milchstrahl aus ih­
rer linken Brust zum Mund des Jünglings, den 
Amor in Position dreht, während Minerva ge­
nau diesen Milchstrahl mit ihrer rechten Hand 
unterbrechen und den jungen Mann an dessen 
rechter Hand mit sich fortziehen will. Dieser 
ist übrigens in einer höchst ungewöhnlichen 
Position gezeigt: Sein Kopf liegt nicht auf dem 
weißen, bequem aussehenden Kissen, sondern 
er reckt mit rücklings abgestütztem linken Arm 
6 Zum Begriff des „Typus" als einer übertragbaren bildlichen Vermittlung des „Wesens" oder Habitus einer Sache 
bzw. Person vgl. C.-P. WARNCKE, Sprechende Bilder - Sichtbare Worte. Das Bildverständiiis in der frühen Neuzeit, 
Wolfenbüttel 1987, S. 64-80. Die Junktur inconsulta iuventus findet sich etwa in den „Epidorpides" des Julius Caesar 
Scaliger (Lyon 1573, hier: Poemata omnia, Heidelberg 1591, Bd. 2, S. 225): Iuventusparta perdit I Detergit avorum 
miserabiles Libores I Captiva sui, levis, inconsulta iuventus: I Gurgesque vorax. abeunt quasi bulla repente I Uncta. uncta 
haec patrimonia, que vorat libido. 
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­ wie in Trance ­ den Oberkörpe r in Rich tung 
auf Venus empor. 
Beiden G ö t t i n n e n sind Begleiter zugesellt: 
Links unten lagert eine ältliche Frau in abgerisse­
ner Kleidung, die dem Jüngling am Gewand reißt 
­ sie wird als Allegorie der Armut interpretiert . 
Darüber erkennt man einen weinlaubbekränz­
ten und grinsenden Bacchus, auf dessen Schul­
ter der linke Fuß des Jünglings liegt, während 
der Weingott ihm den Inhalt einer Tazza in den 
Schoß gießt. Hinzu k o m m e n ein zottiger Satyr, 
der allerlei Früchte trägt, und eine ­ vom Bild­
rand schon stark angeschnittene ­ Ceres mit Gar­
ben als Vertreterin der festen Nahrung. Zwischen 
Venus und Minerva steht der durch seine Sense 
ausgezeichnete Saturn als Got t der Zeit. Auf der 
rechten Seite des Bildes bringen drei Putten, von 
denen einer aus dem Bild blickt, Siegespalmen 
heran. Im rechten Hin te rg rund sieht man auf 
einem Berg ein Gebäude, das als Tugendtempel 
oder Ziel desjenigen Weges zu identifizieren ist, 
auf den Minerva den jungen Mann bringen will. 
Bestünden Zweifel an der B e n e n n u n g der 
einzelnen Figuren des Stockholmer Gemäldes, 
würden wir durch die lateinische Legende eines 
undatierten Stichs von Pieter Perret (Abb. 2), der 
eine verwandte Komposition des als Inventor und 
kurköln ischer H o f m a l e r genann ten O t t o van 
Veen zeigt, endgültigen Aufschluß bekommen.? 
Wenn das Gemälde, wie oben angedeutet, unter 
Beteiligung des 1577 geborenen Rubens gemalt 
wurde, ist sehr wahrscheinlich, daß der Stich ei­
nige Jahre vorher entstand, frühestens aber nach 
Einstellung van Veens in Köln 1594. Diese Chro­
nologie erweist die Graphik als ein f rühes Be­
legstück für O t t o van Veens Geschäftsstrategie, 
durch Stiche eine Nachfrage für Gemälde zu ge­
nerieren, also eine eigene Komposition zur indi­
viduellen Umsetzung in Malerei zu annoncieren.8 
Für ein solches „Painting on demand" war offen­
bar garantiert, daß der Besteller (der für das heute 
7 Kupfers t i ch , 32.3 x 22.1 c m , K. G . BOON (Hrsg . ) , H o l l s t e i n D u t c h and F l e m i s h Etch ings , Engrav ings and W o o d a i t s 
ca. 1 4 5 0 - 1 7 0 0 , Bd. 17, A m s t e r d a m 1976, S. 50, Kat. Nr. 35. Z u m St ich v o n Perret vgl. a u c h G . KING, Eate S i x t e e n t h -
c e n t u r y Careers' Advice : a N e w A l l e g o r y o f Artists' Tra in ing , in: W i e n e r J a h r b u c h für K u n s t g e s c h i c h t e 41, 1988, S. 
7 7 - 9 6 , hier S. 86. 
8 D i e s e s i m 16. u n d 17. J a h r h u n d e r t a u c h bei a n d e r e n M a l e r n tes ts te l lbare S e l b s t - V e r m a r k t u n g s v e r f a h r e n ist n o c h 
nicht s y s t e m a t i s c h s tudiert . Z u wei t eren Beisp ie len im ( E u v r e d e s O t t o van V e e n vgl. E. LEUSCHNER, « U n e H i s t o i r e 
te i le q u e ce l l e -c i , qui t i ent u n p e u d u R o m a n » : A l l e g o r i e u n d H i s t o r i e in A n t o n i o T e m p e s t a s ' I n f a n t e n v o n Lara' 
u n d bei A n d r e Fel ib ien , in: M a r b u r g e r Jahrbuch für K u n s t w i s s e n s c h a f t 32, 2 0 0 5 , S. 2 0 3 - 2 4 3 , bes. S. 211-213. Pierre 
M i g n a r d l i eß se in zwar prämiertes , aber nie u m g e s e t z t e s Model l«) für ein r ö m i s c h e s Altarbi ld reproduzieren , als hätte 
i h m e in fert iges G e m ä l d e e n t s p r o c h e n . E. LEUSCHNER/A. BRUNNER ( H r s g . ) , A r t i h c i o et Elegant ia . E i n e G e s c h i c h t e 
der D r u c k g r a p h i k in Ital ien v o n R a i m o n d i bis R o s a s p i n a , R e g e n s b u r g 2 0 0 5 , S. 1 2 0 - 2 1 , Kat. N r . 4 7 . Z u Salvator 
Rosas R a d i e r u n g e n als W e r b e m i t t e l für k ü n f t i g e G e m ä l d e b e s t e l l u n g e n e n t s p r e c h e n d e r Sujets vgl. J. SCOTT, Salvator 
Rosa. H i s Life a n d T i m e s , N e w H ä v e n / L o n d o n 1995, S. 149. 
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y. Luca Berteiii exe, STATO DE LVSSVRIOS1. Radierung, 
Kunstsammlungen der Fürsten zu Waldburg- Wolfegg 
in Stockholm befindliche Bild vermutlich Kaiser 
Rudolf II. hieß9) durch die Präzedenz des Stichs 
auf die ikonographische Grundaussage des Bil­
des vorbereitet war, aber nicht mit einer Eins­zu­
Eins­Transposition der schon graphisch verbrei­
teten Fassung versorgt wurde. Das ­ neben dem 
Formatwechsel ­ wohl am deutlichsten zwischen 
Stich und Gemälde differierende Detail, der an­
spornende Blick aus dem Bild des den Korb mit 
den Siegeszweigen auf seinem Kopf t ragenden 
Puttos, kann als klarer Hinweis auf diese Perso­
nalisierung der Komposit ion im Sinne einer ex­
klusiven Ansprache des privilegierten Betrachters, 
nämlich des Auftraggebers, interpretiert werden. 
Pieter Perret, der ab 1589 Hofkupfers techer 
Philipps II. von Spanien war, hat diesen Druck 
keinem geringeren als Juan de Herrera (gest. 
1597), dem Architekten des Escorial, dediziert.10 
Die Kunstgeschichte hat bisher keine plausib­
le Erklärung für diese W i d m u n g geliefert. Der 
kleine Tugendtempel auf dem Berg oben links 
scheint für die Dedikat ion an einen Architek­
ten relevant, aber nicht hinreichend. Cather ine 
Wilk inson ­Ze rne r behaupte te , Perret habe in 
dem Druck den spanischen Architekten selbst in 
seiner Jugend dargestellt, wie er einst den nega­
tiven Einflüssen von Venus, Bacchus und Armut 
ausgesetzt gewesen sei und sich dann, unter dem 
Schutz der Minerva, auf den Pfad der Tugend be­
geben habe." Solche im engsten Sinne persona­
lisierenden Interpretationen stehen jedoch einer 
angemessenen Auffassung vieler Allegorien des 
9 V g l . A n m . 5. 
10 Z u Pieter Perret vgl. e i n f ü h r e n d M . P MCDONALD, Pedro Perret a n d Pedro d e Vil lafranca: Pr in tmakers to the Spa­
nish H a p s b u r g s , in: M e l b o u r n e Art Journal 4 , 2 0 0 0 , S. 37­51 . 
11 C . WII.KINSON­ZERNER, Juan d e Herrara, Arch i t ec t t o P h i l i p II of Spa in , N e w H ä v e n 1993, S. [. V g l . i m m e r h i n das 
v o n A e g i d i u s Sade ler g e s t o c h e n e „ A l l e g o r i s c h e S e l b s t b i l d n i s d e s B a r t h o l o m ä u s S p r a n g e r m i t d e s s e n v e r s t o r b e n e r 
Frau C h r i s t i n a Müller" (ca. 1 6 0 0 , H o l l s t e i n 322), w o der K ü n s t l e t d u r c h P e r s o n i f i k a t i o n e n v o n Z e i t u n d T o d a n g e ­
gr i f fen , aber v o n V e r k ö r p e r u n g e n der K ü n s t e verte id ig t wird . 
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Barock entgegen. Wahrscheinlicher ist, daß Perret 
die Dedikat ion einerseits deshalb setzte, weil er 
schon Herreras Pläne des Escorial gestochen hatte 
und auf weitere Kooperationen mit dem Archi­
tekten hoffte. Andererseits schloß eine W i d m u n g 
an einen bedeutenden Hofkünst ler wie Herrera 
automat isch auch das Prestige von dessen Ar­
beitgeber ein oder zielte sogar primär auf letzte­
ren. Dafü r spricht schon die hohe künstlerische 
Quali tät von van Veens Komposit ion für Perrets 
Stich, speziell der perfekte Ausgleich zwischen 
den sorgfaltig studier ten Einzelfiguren und ei­
ner turbulent­dekorativen Figurenmenge. Dieses 
Bemühen u m künstlerische G ü t e erhellt auch 
aus einem Vergleich mit dem in diesen Jahren 
üblichen, weitaus bescheideneren Standard alle­
gorischer Kupfer, etwa mit einem vom veneziani­
schen Verleger Luca Berteiii im Jahre 1588 (Abb. 
3) publizierten Werk12, in dem zwar teils ähnliche 
mythologische Figuren (Bacchus und Venus) auf­
treten, insgesamt aber eine parataktische Reihung 
von Personif ikat ionen u n d kruden Bildmeta­
phern wie die „Presse der Schwelgerei" (Lussuria) 
oder die „Schlachtbank der späten Reue" (Banca 
del tardo pentimento) eine moralinsaure Atmo­
sphäre schaffen, die dem in seiner Gestaltung und 
Aussage sehr ponderierten Blatt Perrets fremd ist. 
In letzterem erscheint die verfeinerte Atmosphäre 
gesellschaftlich hoch stehender Moral­ und Erzie­
hungsdiskurse bereits durch den künstlerischen 
Anspruch evoziert. 
Der „Oberklasse"­Kontext solcher visualisier­
ten Bemühungen allegorischer Gestalten um eine 
ihrem Einf luß ausgelieferte Mittelf igur ist, wie 
noch nicht betont wurde, auch dadurch evident, 
daß es für van Veens Komposition einheimische, 
also niederländische Vorläufer aus der gehobenen 
Innendekora t ion gibt, etwa eine heute im Bay­
erischen Nat iona lmuseum M ü n c h e n bewahrte 
Tapisserie von ca. 1515 (Abb. 4) ." Auch wenn es 
kaum möglich erscheint, jede der durchweg kost­
bar gekleideten Figuren des Brüsseler Bildtep­
pichs zu benennen, deutet doch der Antagonis­
mus der Frau mit dem erhobenen Schwert links, 
„Justitia", und der „Luxuria" rechts, die an einen 
jungen, zentral posi t ionierten M a n n („homo") 
gelehnt ist, die Konfliktl inie zwischen Tugend 
und Laster an. Wie dieses Beispiel zeigt, stützte 
sich die f rühbarocke Ikonographie nicht selten 
auf weitaus ältere Quellen, modernisierte aber im 
Stilistischen, verstärkte den Eindruck humanist i­
scher Gelehrsamkeit und spitzte die repräsentier­
ten Gegensätze visuell weiter zu. Kaum zufällig 
findet man in zeitgenössischen Quellen, und so 
auch in Unterschr i f ten von Darste l lungen des 
Escorial, die virtus von dessen Erbauer Phil ipp 
II. gerühmt , diesem christlichen Tugendhelden, 
dessen gebaute Architekturprojekte „ordo", Ord­
nung, verwirklichten und symbolisierten.'* 
Die ältere Forschung zum Stockholmer Bild 
und dem Kupfer Perrets hat sich (auf den Spuren 
von Erwin Panofskys grundlegendem Herkules-
Buch1') meist darauf beschränkt , beide Werke 
als Variationen des Themas „Wahl des Herkules 
zwischen Tugend und Laster" zu erklären. Einen 
neuen Beitrag zur In terpre ta t ion lieferte 2007 
Lisa Rosenthal, die Beobachtungen zu den weib­
lichen Protagonisten anbrachte und daraus ihre 
12 Luca Berteiii exc: Stato de' Lussoriosi, Radierung, 354 x 476 mm, Kunstsammlungen der Fürsten zu Waldburg­
Wollegg. Hinführend zu I.uca Berteiii als Verleger solcher Drucke vgl. M. BIIRY, The I'rint in Italy 1550­1620, Lon­
don 2001, S. 222. 
13 Bayerisches Nationalmuseum, München, luv. Nr. T3808; vgl. H. GöBEL, Wandteppiche, Bd. I, Leipzig 1923, S. 411, 
Abb. 89; A. VON SCHNEIDER, Bemerkungen zu einigen niederländischen Wandteppichen des bayerischen National­
museums, Münchner Jahrbuch der Bildenden Kunst N. F. 1, 1924, S. 50­72, hier S. 59. Vgl. auch die Diskussion 
einer zeitnahen Tapisserie mit dem Nachbarthema des „Verlorenen Sohnes" in: P. VERDIER, The Tapestry of the 
Prodigal Son, in: Journal of the Walters Art Gallery 18, 1955, S. 9­58. 
14 WILKINSON­ZERNER, Juan de Herrara (zit. Anm. 11). S. 114, Abb. 125. 
15 E. PANOESKY, Hercules am Scheidewege, Leipzig/Berlin 1930, S. 114, Anm. L 
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Schlußfo lgerungen zog.'6 Das G e m ä l d e (Abb. 
1) stelle mit der Konfronta t ion von Venus u n d 
Minerva zwei männl iche Konzepte des weibli­
chen Körpers einander gegenüber: die ebenso 
erotisch wie nährend konnot ie r ten Brüste von 
Venus und den gepanzerten Oberkörper von Mi­
nerva. Der J ü n g l i n g ­ s o Rosenthals provozieren­
de Zusammenfassung der Botschaft des Bildes 
­ hat die Wahl, sich passiv den infantilisierenden 
Freuden einer mütter l ichen Erotik hinzugeben, 
oder ein M a n n zu werden und den weiblichen 
Körper u n d seinen medusenha f t en Schrecken 
fürchten zu lernen.'7 Diese letzte Folgerung mag 
überzogen klingen, aber Rosenthal korreliert 
ihren Ansatz einleuchtend dem Virtus­Konzept 
des mit van Veen bekannten Humanis ten Justus 
Lipsius, der die Kontrolle über die eigenen Be­
gierden als Schlüsselqualität des Herrschers de­
finierte: Jedes Nachgeben gegenüber den Trieben 
oder der „Luxuria" sei als Unfähigkeit zur Herr­
schaft, und zwar männlicher Herrschaft , ausge­
legt worden.'8 Allegorien wie diejenige van Veens 
hätten (paradoxerweise) als visuelle Warnung vor 
den Verlockungen visueller Freuden gedient ­ vor 
Sinnenfreuden, die solche Darstellungen selbst in 
nicht geringem Maße präsentierten und ausbrei­
teten. Insofern versinnbildliche gerade die Alle­
gorie van Veens nicht nur die Versuchungen der 
Jugend, sondern auch die Versuchungen der Alle­
gorie, die sinnlich sein muss, um Aufmerksamkeit 
zu erreichen, aber letztlich (wie Minerva, die den 
Milchstrahl der Venus unterbricht) zivilisierend, 
rationalisierend und anti­sinnlich wirken soll. 
Es ist geboten, ähnl iche Bilddiskurse über 
die Grundlagen tugendhaf te r Herrschaf t auch 
bei der Interpretation der folgenden beiden, von 
16 L. ROSENTHAL, Venus's Milk and che T e m p t a t i o n s o f Al legory in O t t o Van V e e n s „Allegory o f T e m p t a t i o n " , in: 
BASKINS/ROSENTHAL, Early M o d e r n Visual Allegory (zit. A n m . 3), S. 219-241. 
17 ROSENTHAL, Venus's Milk (zit. A n m . 16), S. 223. 
18 ROSENTHAL, Venus's Milk (zit. A n m . 16), S. 224. 
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Rosenthal nicht analysierten italienischen Werke 
in Rechnung zu stellen, zumal Iuventus/ Gioventu 
bzw. die im Lateinischen traditionell eine etwas 
frühere Jugend bezeichnende Adolescentia in die­
sen Bildern ebenfalls (und damit anders als etwa 
in der Iconologia des Cesare Ripa">) als männlich 
dargestellt wird. 
P I E T R O D A C O R T O N A S D E C K E N B I L D 
D E R S A L A D I V E N E R E I M P A L A Z Z O P I T T I 
Pietro da Cor tona (1596—1669), der in Rom für 
f rühe Capolavori wie die Deckengestal tung des 
Salone Barberini gefeierte Maler, wurde 1637 
erstmals nach Florenz berufen, wo er in den Fol­
gejahren (mit zeitlichen Unterbrechungen) ver­
schiedene Räume des Palazzo Pitti ausmalen soll­
te.20 Die Sala di Venere war der erste der von ihm 
u n d seinem Schüler Ciro Ferri dekorierten Pla­
netensäle. Die Sale dei Pianeti sind jeweils einer 
bes t immten Planetengotthei t gewidmet , wobei 
jeder Planet einer Lebensphase des Herrschers 
oder Regenten entspricht, dessen Fortschritt von 
Raum zu Raum gezeigt wird ­ ein hergebrachtes 
ikonographisch­allegorisches Schema, das insge­
samt wenig zu tun hatte mit den neuen Erkennt­
nissen über das Sonnensystem des im Jahr der 
Ausmalung des Venus­Saals verstorbenen Galileo 
Galilei. 
Der Venus­Saal war im Rahmen der vom neu­
en Großherzog Ferdinando II de'Medici (161 o— 
1670) veranlassten Renovierung des Palazzo Pitti 
aus zwei vorherigen Räumen neu geschaffen wor­
den. An der Decke des Saals, einem Spiegelgewöl­
be mit Stichkappen, malte Pietro da Cortona ein 
großes Querformat (Abb. 5) in einem reich orna­
mentierten, ebenfalls von ihm entworfenen Gold­
rahmen. Das in der Farbwahl venezianisch inspi­
rierte Bild zeigt eine Minerva mit flatternden und 
leicht verrutschten Gewändern, die einen blond 
gelockten jungen M a n n vom Bett der Venus 
fortzieht (Abb. 6). Die Liebesgöttin ist spärlich, 
aber gerade noch schicklich bekleidet und an 
der Stirn zur Bezeichnung ihres Charakters als 
Planetengottheit mit einem Stern versehen. Ihr 
Sohn Cupido versucht, den bedauernd auf Venus 
Zurückbl ickenden an dessen Gewand festzuhal­
ten. Minerva dirigiert den Jüngl ing jedoch zu 
einem links oben schwebenden Herkules u n d 
einem Anteros mit ausgestrecktem Lorbeerkranz, 
die ihn beide in Empfang nehmen werden. Der 
Großteil des auf Untersicht konzipierten Freskos 
wird gleichwohl von Venus und ihren Gefährten 
beherrscht, koketten N y m p h e n , bocksbeinigen 
Satyrn und einem saufenden Eroten. Dazu kom­
men markante Einrichtungsgegenstände, etwa die 
intensiv rote Draperie über dem Lotterbett der 
Venus und der reich verzierte goldene Tisch, aui 
dem Weinbecher stehen. Der Rahmen trägt un­
ten die Aufschrift ADOLESCENTIAMI PALLAS 
A VENERE/AVELLIT(= Pallas zieht die Jugend 
von Venus weg) und auf der gegenüberliegenden 
Längsseite RADIX AMARA I VIRTVTIS FRV-
CTVSISVAVIS (= die Wurzel der Tugend ist bit­
ter, ihre Frucht süß).2 ' Der erste Text beschreibt 
19 Vgl. das Stichwort „Gioventu" in: CESARE RIPA, Iconologia ovvero descrizione delle immagini eavate daH'antichitä e 
da altri luoghi, Rom 1593, S. 104. 
20 Vgl. einführend M. CAMPBELL, Pietro da Cortona at the Pitti Palace. A Study of che Planetary Rooms and Related 
Projects, Princeton 1977, S. 63­164; M. GREGORI, Palazzo Pitti, piano nobile: gli atfreschi di Pietro da Cortona nella 
stanza della Stufa e nelle Sale dei Pianeti, in: M. GREGOR] (Hrsg.), Fasto di Corte. l.a decorazione murale nelle resi­
denze dei Medici e dei Lorena, Bd. 2, Florenz 2006, S. 91­134. 
21 Die Sentenz Radix virtutis amara der zweiten Inschrift taucht in philologischen Texten und Sprichwortsamm­
lungen det Frühen Neuzeit verschiedentlich auf, ohne daß man sich über ihren Urheber einig war (Xuschrcibung an 
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6: / t a n , da Cortona, Deckenbild der Sala di Venere (Detail), Palazzo Pitti, Florenz 
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7 : Peter Paul Rubens, Abschied von Venus und Adonis, Gemälde, Ihe Metropolittin Museum o/Art, New York 
also die dargestellte Handlung , der zweite Text 
- den die Betrachter wortwörtlich erst in Retro­
spektive lesen können ­ deren moralische Essenz. 
Das der Darstel lung des Pietro da Cor tona 
zugrunde liegende Mythologem scheint der Ab­
schied von Adonis und Venus zu sein. Komposito­
risch ist die engste bildliche Parallele des Pitti­Bil­
des aber bezeichnenderweise nicht das bekannte 
Gemälde gleichen T h e m a s von Tizian, dessen 
erste Fassung der Spanier 1553 als eine der „Po­
esie" für Philipp II. von Spanien malte und das 
in zahlreichen Repliken weite Verbreitung fand, 
auch wenn ­ oder gerade weil ­ Tizian gegen 
OvidsText (Met. X.708) nicht eine im Aufbruch 
befindliche, dabei zu Adonis sprechende Venus 
darstellte, sondern Adonis, wie er sich der Um­
a rmung der Göt t in aus eigenem Antrieb entwin­
det.22 Vielmehr steht Cortonas Bild einer (eben­
falls in Repliken bekannten) Tizian­Paraphrase 
von Peter Paul Rubens (Abb. 7) näher, in dem 
die Liebesgöttin nicht in Rückenansicht gezeigt 
ist und die Fortbewegung des Adonis nach links, 
Isokrates bei JOHN CASE, S p e c u l u m M o r a l i u m Q u a e s t i o n u m in v n i v e r s a m e t h i c e n Aristote l i s , O x f o r d 1585, II .9.5) . 
Z u m G e g e n s a t z p a a r „Bi t ter ­Süß" vgl. d i e v o n Mattet) Barberini (nachträg l i ch) e n t w o r f e n e Sockel insc l ir i f t Quisijitis 
amans sequiturfitgitivaegaudia formae /fronde manus implet baaas seit ctirpit amaras v o n G i a n l o r c n z o Berninis Skulp ­
tur „Apoll u n d D a p h n e " in der Villa Borghese . W ä h r e n d dort mit Rekurs a u f Petrarcas Viertes S o n n e t t an Ltura (Sol 
per venir alLiuro, ondesi eoglie IAcerbo frutto ... ­ vgl. R. PREIMESBERGER, ZU Bernin i s B o r g h e s e ­ S k u l p t u r e n , in: H . 
BECK/S. SCHULZE, A n t i k e n r e z e p t i o n i m H o c h b a r o c k , Berlin 1989, S. 1 0 9 ­ 1 2 7 , hier S. 124) der W e g v o m a n g e n e h m e n 
z u m u n a n g e n e h m e n G e s c h m a c k beschr i eben ist, wird in Florenz die g e g e n t e i l i g e Perspektive g e b o t e n . 
22 V g l . C . GINZBURG, T i z i a n o , O v i d i o e i c o d i c i della f i g u r a z i o n e erot ica nel '500: T i z i a n o e Venez ia (Atti del G o n v e g ­
n o ) , V i c e n z a 1980, S. 125­135. 
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also in die gleiche Richtung wie im Pitti-Fresko 
erfolgt. 23 
Das Deckenbild Pietro da Cortonas wird er­
gänzt u m Lünettenfresken, in denen historische 
Exempla (männl icher) Enthal t samkei t in Lie­
besdingen vorgeführ t sind. Auch hier wurden 
erklärende Texte beigefügt , was schon wegen 
der geringen Bekanntheit einiger dieser Themen 
nötig gewesen sein dürfte, und nicht zuletzt des­
halb, weil der Maler gelegentlich ein ihm ver­
trautes Bildschema in neuen Kontexten verwen­
dete, etwa die biblische Episode von Joseph und 
Potiphars Frau für die Geschichte der Enthal t ­
samkeit des Crispus gegenüber der Fausta, Ehe­
frau Kaiser Konstantins.24 Innerhalb der ebenfalls 
von Cor tona entworfenen, außerordentl ich rei­
chen architektonischen Gestaltung der Wölbung 
sind ellipsoide Stuckreliefs angebracht, die Por­
träts historischer (männlicher 2 ' ) Protagonisten 
des Hauses Medici enthalten, außerdem ein Bild 
des regierenden Großherzogs Ferdinando II. mit 
seinem Sohn Cosimo (Abb. 8). 
Stephen Campbe l l hat Pieter Perrets „Ver­
suchungen der Jugend" als Ausgangspunkt des 
Deckengemäldes von Pietro da C o r t o n a be­
nannt 2 6 , und Wolfer Bulst verwies auf die Ähn­
lichkeit der ersten Vorstudien des Künstlers mit 
Rubens ' Darstel lung des Ferdinando d'Austria 
*2 
8: Pietro da Cortona, Ferdinando II. de Medici mit seinem 
Sohn und Nachfolger Cosimo, Stuckrelief, Sala di Venere, 
Palazzo I'itti, Florenz 
als Herkules aus der so genannten „Pompa In­
troitus Ferdinandi" in Antwerpen 1635, die Cor­
tona wohl im 1642 datierten Stich von Theodor 
van Thulden bekannt wurde.2 7 Wie man sich in 
dieser Frage auch entscheidet (wahrscheinlich 
hat Cor tona beide Komposi t ionen gekannt) , es 
23 Zur „Venus und Adonis"­Paraphrase von Rubens (Hauptfassung heute im Metropolitan Museum of Art, New 
York) vgl. R. BAUMSTARK, „El nuevo Ticiano": Tizian im Spärwerk von Rubens, in: Bayerischen Staatsgemälde­
sammlungen (Hrsg.), Vorbild und Neuerfindung. Rubens im Wettstreit mit Alten Meistern, Ausstellungskatalog, 
München, Alte Pinakothek, 23.10.2009­07.02.2010, München/Ostfildern 2009, S. 83­115, hier S. 110. Nicht aus­
schließen möchte ich, daß Pietro da Cottona auch Details einer Darstellung der umgekehrten Situation, also den 
Aufhruch einer Frau und den auf dem Ijger zurückbleibenden Mann, verarbeitet hat, nämlich Guercinos .Aurora 
und Tithonos" (1621) an der Decke des Casino Ludovisi in Rom (vgl. zu diesem Werk E. OY­MARRA, Profane Re­
präsentationskunst in Rom von Clemens VIII. Aldobrandini bis Alexander VII. Chigi. Studien zur Funktion und 
Semantik römischer Deckenfresken im höfischen Kontext, München/Berlin 2005, S. 137­147). 
24 CAMPBELL, Pietro da Cortona (zit. Anm. 20), Abb. 37. 
25 Der Verzicht auf die Darstellung von Exponenten weiblicher Macht (in Verbindung mit der eindeutigen Botschaft 
des Deckengemäldes) ist umso bemerkenswerter, als mit Christine von Lothringen (1565­1637) lange Jahre eine Frau 
die faktische Herrschaft über die Toskana innehatte. 
26 CAMPBELL, Pietro da Cortona (zit. Anm. 20), S. 98. 
27 W. BULST, Sic itur ad astra. L'iconografia degli affreschi di Pietro da Cortona a Palazzo Pitti, in: A. FARA/D. 
HEIKAMP (Hrsg.), Palazzo Pitti. La reggia rivelata, Ausstellungskatalog, Florenz, Palazzo Pitti, 07.12.2009­
0 9 . 0 1 . 2 0 0 5 , Florenz 2 0 0 3 , S. 2 4 0 ­ 2 6 5 , hier S. 251­252. 
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9: /a« Ifömx «aeÄ Johann Martin Stella, Allegorie auf 
die Bemühungen der Jugend um den Aufstieg zum Ruhm. 
Kupferstich 
bleibt die Tatsache eines f ü r das Pit t i ­Bi ld ge­
suchten Anklangs an eine habsburgische Ikono­
graphie. Dies zeigt un te r ande rem eine zeichne­
rische Vorstudie , in welcher der Künst le r noch 
eine s tehende Venus u n d einen Tugendbe rg mit 
Tugend tempe l projekt ier te , den die schwebende 
Minerva ihren zur Liebesgöt t in zu rückb l i cken ­
den Schütz l ing e r k l i m m e n läßt.211 C o r t o n a m a g 
sich von der Idee, den Jüng l ing zu F u ß den Tu­
gendbe rg e r k l i m m e n zu lassen, a b g e w a n d t ha­
ben , weil das Bergmassiv zu d o m i n a n t fü r eine 
D e c k e n m a l e r e i gewesen wäre, ode r a u c h des­
wegen, weil er im D e c k e n f r e s k o eines anderen 
Raums, der Sala di Giove, einen Aufstieg des in­
zwischen gereiften Helden in den O l y m p darstel­
len wollte.2 ' Das von C o r t o n a dargestellte Schwe­
ben der Protagonisten (nicht aber von Venus u n d 
ihrer Gefähr t en ) darf man jedenfalls als wesent­
liche Weiterentwicklung der Tugend­Laster­Wahl 
beze ichnen . Zwar waren Flugbewegungen alle­
gor ischer Figuren u.a. in einigen al legorischen 
K o n s t e l l a t i o n e n de r von C o r t o n a ges ta l te ten 
Decke des Salone Barberini vorgebi ldet . ' 0 D o c h 
hat ten sich zumindes t in Rom Darstel lungen im 
Umkreis von Tugend­Laster ­Konste l la t ionen bis 
dato ausgesprochen statisch gezeigt ­ selbst dann , 
w e n n sie, wie die b e r ü h m t e „Wahl des H e r k u ­
les zwischen Tugend u n d Laster" von Anniba le 
Carracci für den C a m e r i n o Farnese in R o m , zur 
Anbr ingung an der Decke vorgesehen waren.3' 
W o h e r also kam die A n r e g u n g fü r das, was 
m a n Pietro da C o r t o n a s Revision u n d D y n a m i ­
sierung eines i hm vorliegenden e ingeführ ten Tu­
gend­Las ter ­Schemas n e n n e n könnte? Einerseits 
ist d a r a u f h i n z u w e i s e n , d a ß schon im späten 16. 
J a h r h u n d e r t in den Niede r l anden ähnl iche alle­
gor ische Dars te l lungen mit l ebhaf t ausagier ten 
A n t a g o n i s m e n a u f g e k o m m e n waren ­ e twa in 
e inem Stich von Jan Wierix nach J o h a n n Mart in 
Stella (Abb. 9), der Minerva dabei zeigt, wie sie 
einen talentierten, aber mittellosen jungen M a n n 
aus den Klauen der A r m u t zu ziehen versucht . ' 2 
Andererseits m u ß C o r t o n a , g e m ä ß seiner küns t ­
lerischen Ö k o n o m i e , in N a c h b a r t h e m e n wie der 
28 CAMPBELL, Pietro da Cortona (zit. Anm. 20), Abb. 29. 
29 Zur Sala di Giove vgl. CAMPBELL, Pietro da Cortona (zit. Anm. 2 0 ) , S. 127-133. 
30 Vgl. im Salone Barberini u.a. die bei Herkules schwebenden Personifikationen von Concordia und Abundantia (J. 
BELDON SCOTT, Images of Nepotism. Ihe Painted Ceilings of Palazzo Barberini, Princeton 1991, Fig. 86). 
31 Zur „Herkuleswahl" im Camerino Farnese vgl. zuletzt C. VOLPI, Odoardo e il Camerino Farnese. „Virtü politica" o 
„Virtü privata", in: M. G. BERNARDINI (Hrsg.), Studi di storia dell'arte in onore di Denis Mahon, Mailand 2000, S. 
81-94; F. MOZZETII, II Camerino Farnese di Annibale Carracci, in: I.a culture scientilique a Rome a la Renaissance 
(Melanges de l'Ecole francaise de Rome 114, 2002), S. 809-836. 
32 Vgl. J. VAN DER STOCK/M. LEESBERG (Hrsg.), Hollstein's Durch and Flemish Etchings, Engravings and Woodcuts 
1450-1700, Bd. I.XVI: Ihe Wierix Familiy, Part VIII, Rott erdam 2004, S. 122. 
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„Versuchung des heiligen Antonius" Inspiration 
gesucht haben, in denen schon längst der Kampf 
von Allegorien verschiedener negativer Qual i ­
täten u m die umzingel te Haup t f igu r u n d eine 
gött l iche In tervent ion fü r diese Figur ins Bild 
gesetzt worden waren, etwa in dem Gemälde von 
Jacopo Tintore t to für S. Trovaso in Venedig, das 
Agostino Carracci 1582 reproduziert hatte (Abb. 
10).» Solche Überlegungen zu den Quellen einer 
in ihren Formen durchaus ungewöhnlichen Alle­
gorie sind keineswegs müßig, denn sie erweisen, 
daß Pietro da Cortona, wie vor ihm wahrschein­
lich schon Venius, weithin vertraute komposi to­
rische und semantische Modelle zu korrelieren 
und für die Rezeption seines Werks nutzbar zu 
machen versuchte. 
W i r k o m m e n d a m i t zur Frage nach der 
Funk t ion einer solcher Allegorie: W i e D o k u ­
mente zum Florentiner Hofzeremoniel l zeigen, 
waren die Planetensäle den wichtigsten Audien­
zen des Großherzogs vorbehalten. Insbesondere 
ausländische Potentaten und deren Botschafter 
wurden hier empfangen oder warteten auf ihren 
E m p f a n g . S e l b s t v e r s t ä n d l i c h hat te ­ das zei­
gen schon die Stuckporträts der Medic imänner 
und das in die Dekorat ionen integrierte Medici­
Wappen ­ die Ausstat tung dieser Säle etwas mit 
der Medici­Dynastie zu tun. Und doch m u ß die 
auf Filippo Baldinucci zurückgehende Formel, 
A 
V 
äa5 
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10: Agostino Carracci nach Jacopo Tintoretto, Versuchung 
des HL Antonius, Kupferstich 
Adressat der Dekora t ionen sei der Princeps ge­
wesen, genauer erläutert und nicht zu konkre t 
auf den Thronfolger Cosimo bezogen werden ." 
Elisabeth O y ­ M a r r a hat vorgeschlagen, zeitge­
33 Vgl. B. BOHN, Prints and Related Drawings by the Carracci Family. A Catalogue Raisonne, Washington 1979, S. 
196-197, Kat. Nr. 101. Beschriftet Antonius, cum Demones vario sub aspectu ipsurn infestantes Iperpetua patientia su-
perasset, viso Domino confortantur [sie]. 
34 E. OY-MARRA, Pietro da Cortona e il linguaggio della decorazione secentesca: proposte per una rilettura degli affre­
schi di Palazzo Pitti, in: C. L. FROMMEL/S. SCHüTZE (Hrsg.), Pietro da Cortona (Atti del convegno internazionale, 
R o m a / F i r e n z e 12.11.1997-15.11.1997), M a i l a n d 1998, S. 163-175. 
35 FnjOTO BALDINUCCI, Notizie dei professori del disegno da Cimabue in qua (1681-1728), Florenz 1845-57, F. RANALLI 
(Hrsg.), repr. Florenz 1974-75, Bd. 2, S. 420: Sotto Li distinzione depianeti si dimostra l'istruzione del principe datagli 
du F.rcole. Ähnlich verkürzend und damit für heutige Leser mindestens ebenso mißverständlich formulierte JOACHIM 
VON SANDRART, Teutsche Academie, Nürnberg 1675, Bd. 2, S. 201: [Cortona hat] dem Herzog I der damals noch jung 
/zu Nachfolg der Tugend und Antrieb/ Lauter tugendreiche Historien vorgebildet; das obriste gröste Stuck des Gewölbs war 
eine schöne nackende Venus, so mit aufgeflochtenem Haar auf einem Bett / mit allerley anderen laseiven Weibsbildern 
und der Liebe I auch mit Cereris und Bacchi Früchten gezieret liget I von deren Gesellschaft ein zarter schöner Jüngling I 
durch Antrieb Minervens I hinweg lauf I und auswärts zu der Tugend Herculis sich begibet I unangesehen die anderseits 
stehende Saturen I Bacchanten und arkadische buhlerische Nymfen samt ihren Wollüsten I demselben vergeblich zurufen 
/ i n folgender Unterschrift: Adolescentiam PalLisa Venereavellit, Radixamara Virtutis, fruetussuavis. 
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nössische Erziehungsratgeber für den Fürsten­
nachwuchs wie „De officio principis christiani" 
von Roberto Bellarmino (1619) als maßgebliche 
„Quelle" der Ikonographie zu benennen . ' 6 Die­
se These ist von Wolfger Bulst und Jörg Mart in 
Merz zurückgewiesen worden. '? Merz begründet 
dies damit , daß die beiden zentralen Kategorien 
des Autoren , G o t t und Kirche, in den Fresken 
nicht thematisiert seien und die genannten Tu­
genden nicht spezifisch genug erschienen.'8 Bulst 
be ton t , d a ß C o r t o n a nicht prakt ische H a n d ­
lungsanweisungen visualisiert, sondern einen 
poetischen Kontext ­ „Poesie morali" ­ konsti­
tuiert habe, und er weist auf schlüssigere Text­
parallelen als Bellarmino wie etwa Maffeo Bar­
berinis O d e „Exhortatio ad virtutem" (1614), ein 
Tugendgedicht , das der zukünft ige Papst Urban 
VIII. für seinen Neffen Francesco verfaßte. 
Bilder beziehen sich jedoch zuallererst auf 
andere Bilder. Sowohl das Deckenfresko der Sala 
di Venere als auch die Stuckporträts der Medici 
gehören in den Kontext visueller Selbstrechtfer­
tigung des Adels durch Verweis auf die Dynastie 
als Träger von Tugend. Als Parallelen dafür sind 
zuerst die eigenen Ausstat tungstradi t ionen der 
Medici zu nennen, etwa die Ahnenbüsten und hi­
storischen Szenen mit Medici­Beteiligung in der 
Sala di Leone X im Palazzo Vecchio'1' oder ande­
re Ahnengalerien europäischer Fürstenhäuser­»0, 
ebenso aber die berühmte Übertragung des dyna­
stischen Konzepts auf einen nicht­adeligen (aber 
erk lär te rmaßen geistesadeligen­*1) Z u s a m m e n ­
hang, denjenigen des Federico Zuccari. Dieser 
hat in der ­ Pietro da Cortona sicher bekannten ­
Sala terrena seines römischen Palazzo einen Raum 
gestaltet, der an der Decke die Himmelfahr t des 
tugendhaf ten Künstlers zeigt, und in den Lü­
netten unterhalb dieses Bildes Porträts einzelner 
Mitglieder der Familie Zuccari, die als erprobte 
Träger der Familientugend auf die sich unten im 
Saal Bewegenden wie Zuschauer in einem Theater 
blicken.­*! Auch wenn die bisherige kunsthistori­
sche Literatur nicht eigens darauf hinweist, ver­
wunder t es vor diesem Hintergrund kaum, daß 
alle in den Stuckreliefs der Sala di Venere gezeig­
ten Mitglieder der Medici­Familie nach unten , 
also in den Saal blicken. Die Voraussetzung von 
Virtus, der Abschied vom Laster, wird alles über­
wölbend an der Decke angezeigt, die wortwört­
lich von Medici­Herrschern getragen wird, die 
ihrerseits Exempelfiguren des Bemühens um die 
Tugend sind.­" Zugleich sind dieselben Herrscher 
Zuschauer des sich unter ihnen stets neu vollzie­
henden medieeischen „Theaters", der prunkvollen 
diplomatischen Aktivitäten ihrer Nachfolger, die 
sich viel auf ihre höchsten internationalen An­
sprüchen genügende Prachtentfaltung, ihre „ma­
gnificenza", zugute hielten. In der Sala di Venere 
geht es um eine Fiktion von Kontinuität mit Mit­
teln der Kunst. Die Tatsache, daß die gipsernen 
36 OY-MARRA, Pietro da C o r t o n a (zit. A n m . 34), S. 168-171. 
37 BULST, Sic i tur ad astra (zit. A n m . 27) , S. 263, A n m . 9 0 ; J. M . MERZ, Pietro da C o r t o n a u n d se in Kreis. D i e Z e i c h ­
n u n g e n in D ü s s e l d o r f , M ü n c h e n / B e r l i n 2 0 0 5 , S. 451, A n m . 169. 
38 J. M . MERZ, Pietro da C o r t o n a a n d R o m a n B a r o q u e Arehi tec ture ( i n c o r p o r a t i n g a draft by the late A n t h o n y B l u m ) , 
N e w H ä v e n / L o n d o n 2 0 0 8 , S. 3 0 0 , A n m . 7. 
39 V g l . U . MUCCINI/A. CECCHI, I.e. Stanze del Princ ipe in Palazzo V e c c h i o , Florenz 1995, S. 108­117 . 
4 0 V g l . E. LEUSCUNER, R o m a n V i r t u e , D y n a s t i e S u c c e s s i o n a n d t h e R e ­ U s e o f Image s : C o n s t r u c t i n g A u t h o r i t y in 
S i x t e e n t h ­ a n d S e v e n t e e n t h ­ C e n t u r y Portraiture, in: Studia R u d o l p h i n a 6 , 2 0 0 6 , S. 5­25 . 
41 Z u m M o t t o „Sic vera nobi l i tas" an e iner d e r D e c k e n d e s Palazzo Z u c c a r i vgl . K. HERRMANN­FIORE, D i e Fresken 
Feder ico Zuccar i s in s e i n e m r ö m i s c h e n Künst lerhaus , in: R ö m i s c h e s Jahrbuch für K u n s t g e s c h i c h t e 18, 1979, S. 35­112. 
4 2 V g l . E. LEUSCHNER, 'II c a m i n s o v r a n o Z u Feder i co Z u c c a r o s T u g e n d b c g r i H in d e n Fresken der Galler ia u n d der 
A r c h i t e k t u r s e i n e s r ö m i s c h e n K ü n s t l e r h a u s e s , in: F. WEDDIGEN ( H r s g . ) , F e d e r i c o Z u c c a r o . K u n s t z w i s c h e n Ideal 
u n d R e f o r m ( A k t e n e iner T a g u n g der B i b l i o t h e c a H e r t z i a n a u n d d e s S c h w e i z e r Inst i tuts in R o m 1998), Basel 2 0 0 0 , 
S. 1 6 9 ­ 1 9 4 . 
43 V g l . S. BENKDBTTI, Archi te t tura c o m e meta fora . Pietro da C o r t o n a «stuccatore» , Bari 1980, S. 31. 
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Medici-Vorfahren einerseits den Charakter von 
in Stein gehauenen Denkmälern, andererseits den 
von lebendigen Individuen haben, die sich kaum 
in ihren Rahmen halten, deutet ihr Fortleben 
kraft ihrer herausragenden Tugend an. 
Auch der in den fünf Planeten­Sälen allego­
risch gestaltete Tugendweg des von Herkules be­
gleiteten Herrschers war insofern ein Identifika­
tionsbild ­ sowohl für die Medici­Dynast ie wie 
für die ähnlichen Wertvorstellungen verpflichte­
ten Besucher, nämlich ein visueller Hinweis auf 
die gemeinsamen Grund lagen von Herrschaf t 
der adeligen Eliten Europas. Man könnte auch 
sagen, daß in diesem Ensemble der Erwerb und 
die Bewahrung von (künstlerischer, architekto­
nischer, dynast ischer) O r d n u n g durch Virtus 
vorgeführt und versinnbildlicht sind. Vor allem 
dieser O r d n u n g s g e d a n k e verbindet Allegorien 
wie diejenigen van Veens und Cortonas. 
Die Planetensäle des Palazzo Pitti gaben be­
zeichnenderweise wesentl iche Anregungen für 
die Gestaltung des Grand appar tement du roi im 
Schloß von Versailles« (Salon de Venus, Salon 
de Mars, Salon de Mercure, Salon dApo l lon ) ­
auch wenn in den dortigen Wand­ und Decken­
dekora t ionen entschiedener als in Florenz von 
den „bonnes mceurs" des Regenten zu den allge­
meinen Kennzeichen eines „bon gouvernement" 
übergegangen wird.1* An der Decke des Salon 
de Venus in Versailles präsidiert die Liebesgöttin 
hoheitsvoll inmitten ihres himmlischen Hofstaa­
tes, u n d das Korrelat einer „Entföhrungsszene" 
nach Art von C o r t o n a fehlt . Gleichwohl fand 
auch die Deckenmalere i in der Sala di Venere 
ihre N a c h a h m e r im europä i schen Hochade l . 
Es verwunder t beispielsweise nicht , daß noch 
im Plafond der so genannten Blauen Stiege von 
Sebastiano Ricci (1701/ 02) in S c h ö n b r u n n vi­
suelle Formeln aus der Dekorat ion der Floren­
tiner Planetensäle wie das Lager der Venus und 
der Jüngling, den eine weibliche Gestalt (Engel 
7 
11: Michael Willmann, Deckenbild des Refek 
Prälatur, Fresko, Kloster l.eubus 
44 Vgl. N. MII.OVANOVIC, L a Bands Appartements de Versailles sous Louis XIV, Paris 2005, S. 42. 
45 MII.OVANOVIC, L a grands appartements (/.it. Anm. 44), ebenda. 
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oder Tugendpersonif ikat ion) von dieser G ö t t i n 
for t führ t , aufgegriffen wurden.­*6 Selbst Michael 
Wil lmanns „Tr iumph des Tugendhe lden über 
die Welt" (1692) an der Decke des Refektoriums 
in der Prälatur des schlesischen Klosters Leubus 
(Abb. 11) zitiert ­ was angesichts des klerikalen 
Kontextes heu t e v e r w u n d e r n mag ­ großzü­
gig aus d e m allegorischen Inventar Pietro da 
Cortonas.­*7 
L U C A G I O R D A N O : D I E F R A N K F U R T E R A L L E G O R I E 
Luca G i o r d a n o (1632­1705) schuf seine Alle­
gorie der „Versuchungen der Jugend" (Abb. 12, 
12a) gemäß der Datumsaufschrif t im Jahre 1664. 
Das Bild wird in alten Inventaren der Samm­
lung Liechtenstein als „La gioventü combat tu ­
ta dai vizi" bet i te l t .^ Schon Georg Swarzenski 
(1922) setzte es mit dem Stich des Pieter Perret in 
Beziehung.« Wie kaum zu übersehen ist, m u ß 
Giordano auch Pietro da Cortonas Deckenbild im 
Palazzo Pitti gekannt haben. 
Die Forschung hat den G r u n d für k o m p o ­
si torische Ä n d e r u n g e n G i o r d a n o s gegenüber 
Perret in einer Variation der Botschaft des Bildes 
vermutet, die vor allem damit zusammen hänge, 
daß Perrets „Armut" rechts unten vom Neapoli­
taner durch einen am Boden links vorn lagern­
den jungen M a n n ersetzt worden ist. In dieser 
Figur hat auch Swarzenski, vor allem wegen der 
Beule a m H i n t e r k o p f , G i r o l a m o Fracastoros 
„Hir ten Syphilus", den dichterischen Namens­
geber der Geschlechtskrankheit und damit eine 
Allegorie der Syphilis sehen wollen.5 0 Das ist 
möglich, und doch besteht die Gefahr, daß mit 
solchen Überlegungen ein semantisches Detail 
zum Wesen des Bildes erklärt wird. Am wahr­
sche in l ichs ten ersche in t , d a ß die Fragliche Figur 
im Frankfur te r Bild, wie zuvor bei Perret, die 
„Armut" personifiziert ­ und zwar nicht als „La 
Povertä", sondern als „II Povero".5 ' Belegen läßt 
sich dies u.a. durch ein in einem alten Photo be­
zeugtes und (nachträglich?) „1663" datiertes und 
signiertes Bild" aus der Werkstatt Giordanos, das 
den „Reichen M a n n und den armen Lazarus" 
darstellt (Abb. 13): Der links vorn hockende arme 
46 Zum Deckenbild von Sebastiane Ricci in Schönbrunn vgl. H. LORENZ (Hrsg.), Geschichte der Bildenden Kunst in 
Osterreich, Bd. IV: Barock, München u.a. 1999, S. 331­332. 
47 H. Lossow, Michael Willmann (1630­1706). Meister der Barockmalerei, Würzburg 1994, Abb. A 204 (der liegende 
Bacchus unten ist natürlich ein Zitat nach Ribera). Wie auch die übrigen barocken Ausstattungen in l.eubus zeigen, 
hatte das Kloster engste Kontakte zum Habsburgerhof und war damit ­ neben seinen anderen Funktionen ­ ein 
wichtiger Ort dynastischer Repräsentation. 
48 O . FERRARI/G. SCAVIZZI, Luca Giordano, Neapel 1992, Kat. Nr. A 167; E. LEUSCHNER, Giordanos graphische Vorla­
gen. Überlegungen zu Bildern in Frankfurt und Braunschweig, in: Pantheon 52, 1994, S. 184­189; PROHASKA, Luca 
Giordano (zit. Anm. 2). Es ist nicht bekannt, ob der verlorene Originalrahmen eine Inschrift trug. 
49 G. SWARZENSKI, Un Quadro di Luca Giordano in Francofortc sul Meno, in: Bollettino d'Arte, 2, 1922/23, S. 17­21. 
50 SWARZENSKI, Un Quadro di Luca Giordano (zit. Anm. 49), ebenda. F. PANOESKY, Homage to Fracastoro in a 
Germano­Flemish Compositum of about 1590?, in: Nederlands Kunsthistorisch Jaarbock 12, 1961, S. 1­33. 
51 Lukas 16, 20—21 (Vulgata): Et erat quidttm mendicus, nomine Lazarus, qui iacebat ad ianttam eins, ulceribus plenus, 
cupiens saturari de mich quae cadebant de mensa divitis, et nemo illi da bat; sed et canes veniebant et lingebant uhera 
eius. 
52 Kunsthistorisches Institut Florenz, Photothek, Maße des Bildes und aktuellet Standort unbekannt : nicht bei 
FERRARI/SCAVIZZI, Luca Giordano (zit. Anm. 48). Vgl. auch ein Uzarus­Gemälde im Fogg Art Museum, Cam­
bridge/Mass., das auf ein Original Giordanos aus den i68oern oder 90em zurückgehen m u ß (F. PETERS BOWRON, 
European Paintings before 1900 in the Fogg Art Museum, Gambridge/M. 1990, S. 347, Abb. 732). Die Komposition 
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12: Luca Giordano, Die Versuchungen der Jugend (Frankfurter Allegorie), Gemälde, 
Städelsches Kunstinstitut, Frankfurt am Main 
iia: l.uca Giordano. Die Versuchungen der Jugend (Frank-furter Allegorie), Gemälde, 
Städelsches Kunstinstitut, Frankfurt am Main, Detail 
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13: Werkstatt (?) des Luca 
Giordano, Der reiche 
Mann und der arme 
Lazarus, Gemälde, unbe­
kannter Besitz 
Lazarus ist unverkennbar ein „älterer Bruder" des 
im Frankfurter Bild an gleicher Stelle sitzenden 
Mannes.53 
Giordano hat im Frankfurter Bild Elemente 
aus Perrets Stich und Cortonas Florentiner De­
ckenfresko verwendet ­ schon die flatternden 
Gewänder der Minerva und ihr auffälliger Busen, 
der dem von der Milchzufuhr abgeschni t tenen 
Jüngl ing so poin t ie r t genäher t ist, weisen auf 
letzteren. Der Neapolitaner Maler hat offenkun­
dig darauf gesetzt, daß das allegorische Schema 
der „Versuchungen der Jugend" bei den Betrach­
tern seiner Zielgruppe inzwischen eine gewisse 
Bekannthei t hatte, nämlich (ganz im Sinne der 
Inschrift des zu Anfang besprochenen Gemäldes 
von van Veen) als „Typus" präsent war.« Gleich­
wohl gibt es im Bild Giordanos weder eine kla­
re Aussicht auf den Sieg der Tugend noch eine 
deut l iche Unter te i lung in „Tugend" und „Las­
ter"; es fehlt sogar ein Tugendtempel . Venus hat 
eindeutig die höchste Position im Bild inne, und 
die mit ihrem Schild die Milch der Liebesgöttin 
abfangende Minerva ist im wilden G e t ü m m e l 
erst bei genauerem Hinschauen auszumachen. 
In diesem Gemälde , so ist zu konstat ieren, 
geht es nicht ausschließlich um die erfolgreiche 
Vermit t lung einer eindeutigen „Moral" im Sin­
ne der genannten älteren, vielen damaligen Be­
trachtern wohl bekannten Bildbeispiele, sondern 
mindestens ebenso sehr um die virtuose kunst­
voll Giordanos Dives et Lazarus dürfte von niederländischen Stichen wie demjenigen des Crispijn de Passe nach 
Maerten de Vos angeregt worden sein (Hollstein Dutcfa and Plemitfa Kngravers, Bd. XV, S. 141, Nr. 118). 
53 Auch in Giordanos „Weihe der Kirche von Montecassino (1071)", der heute im Museo di Gapodimonte aufbewahr­
ten Vorstudie für das zerstörte Fresko der Klosterkirche, ist im Vordergrund, zwischen dem Volk, die Gestalt eines 
sitzenden, halbbekleideten Mannes zu sehen ­ offenbar seinerseits eine Allegorie der schutzbedürftigen Armut; vgl. 
FERRARI/SCAVIZZI (zit. A n m . 48) , Kat. Nr. A 257. 
54 Vgl. neben den oben schon genannten Beispielen auch entsprechende „Versuchungs­" Allegorien von Pietro Liberi: 
U . RUGGERI, Pietro e Marco Liberi. Pittori nella Venezia del Seicento, Rimini 1996, Kat. Nr. P76, S. 148 (Galleria 
della Fondazione Querini Stampalia, Venedig; dort ausgestellt als „L'uomo pteeipitato dai vizi") und Kat. Nt. P69, 
S. 145 (Privatbesitz). 
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lerische Umgesta l tung und dramatische Steige­
rung eines eingeführ ten allegorischen Schemas. 
Der aufwärts ­ auf Venus ­ gerichtete Blick des 
Jüngl ings wird gleichsam im Bruchtei l einer 
Sekunde durch den dazwischen geschobenen 
Schild von Minerva unterbrochen . Der betont 
spontane Pinselstrich des Malers findet so seine 
Entsprechung in der vom Gemälde vermittelten 
Momenthaf t igke i t des turbulenten Geschehens. 
Der Betrachter m u ß sich solchermaßen im Bild 
orientieren wie der dargestellte Jüngl ing in der 
moralischen Welt. D u r c h einen derart ig inno­
vativen, auch Rezeptionsvorgänge einschließen­
den Umgang mit dem Ü b e r k o m m e n e n erklärt 
sich womöglich sogar Giordanos Austausch be­
st immter Attribute, was auf ein Spiel mit schein­
bar festen Bedeutungen , wenn nicht sogar auf 
das kalkulierte Versagen des allegorischen Modus 
bei der Vermit t lung klarer, d.h. schriftanaloger, 
Botschaften hinausläuft. 
Doch die gerade im 17. Jahrhunder t übliche 
(Selbst­) Analogis ie rung der Malerei m i t der 
Dichtung ist nicht zu verwechseln mit deren ur­
eigenen bildnerischen Verfahren. Bei Giordano 
dominier t die unbändige Freude an der Umfor ­
mul ie rung und sinnlich intensiven malerischen 
Zusp i tzung eines bildlich konventional is ier ten 
allegorischen Antagonismus. In dieser Hinsicht 
ist das Frankfurter Bild womöglich vor allem Be­
kenntnis zu einer best immten Art zu malen, eine 
fast schon historisierende Auseinanderse tzung 
mit Peter Paul Rubens und Pietro da C o r t o n a 
sowie Nachweis der eigenen Versiertheit in de­
ren Stil." Das allegorische Vokabular diente als 
Rohmater ia l künst ler ischer Verfeinerung. Auf 
der Seite des u n b e k a n n t e n Auftraggebers von 
Giordano war die Wahl des Sujets vermut l ich 
auch durch das Bemühen bedingt , sich durch 
Imi ta t ion von Elementen der Innendekora t i ­
on hoch geachteter Dynast ien wie der Medici 
eigenes Prestige per analogiam zu verschaffen.56 
Insofern entsprachen sowohl Sujet als auch Stil 
grundsätzl ich einer an anderer Stelle gesetzten 
N o r m . 
S U M M A 
Bezeichnenderweise erhielt im Jahr 1664, dem 
Entstehungsdatum von Giordanos Gemälde, der 
an den Entwür fen für eine allegorische Wand­
teppichserie zu Ehren der politischen und mili­
tärischen Heldenta ten des Königs Ludwig XIV. 
arbe i tende Hofküns t l e r Charles Le Brun von 
Jean­Baptiste Colber t Order , in diesen Werken 
auf die übl iche allegorische Inszenierung des 
Herrschers zu verzichten. Soweit sich die Argu­
menta t ion aus den nur bruchs tückhaf t erhalte­
nen Dokumen ten rekonstruieren läßt, entsprach 
die (mit dem König abgest immte) A n o r d n u n g 
der Auffassung, die Leistungen Ludwigs XIV. sei­
en zu groß und zu bedeutend, u m sie durch die 
Einordnung in den allegorischen Kontext ihrer 
Faktizität und Einzigartigkeit zu berauben. s? In 
den Tapisserien der „Histoire du roy" ents tan­
den folgerichtig, wie u.a. Wolfgang Brassat dar­
gelegt hat, „dokument ie rende" (gleichwohl auf 
die vortei lhafte Mise­en­scene des Monarchen 
55 Vgl. E. LEUSCHNKR, Picturing Rubens Picturing. Some Observation on Giordanos 'Allegory of Peace' in the Prado, 
in: Gazette des Beaux-Arts 139,1997, S. 195-206. 
56 Vgl. eine auf ein anderes Beispiel bezogene Argumentation bei G. MICHAUD, Johann Heinrich Schönfeld. Un peint-
re Allemand du XVI Ie Siede en Italic München 2006, S. 133. 
57 W. BRASSAT, Das Historienbild im Zeitalter der Eloquenz. Von Ramtel bis Le Brun, Berlin 2003 (Studien aus dem 
Warburg-Haus, Bd. 6), S. 359-390; P.-X. HANS, L'Histoire du roy, in: N. MILOVANOVIC/A. MARAL (Hrsg.), Louis 
XIV. L'homme & le roi, Ausstellungskatalog, Versailles, Musee national de Versailles et de Trianon, 19.10.2009-
07.02.2010, Paris 2009, S. 194-196. 
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14: Gerrit van Honthorsc, Trinkender junger Mann, Gemälde, 
Residenzgalerie, Salzburg 
bedachte und damit nicht minder die Betrachter 
manipulierende) Darstellungen. Der hergebrach­
te allegorische Modus war solchermaßen ebenso 
gebrochen wie dessen vor allem von italienischen 
Künstlern der jüngeren Vergangenheit geprägte 
künstlerische Form. Doch die „Histoire du roy" 
blieb vorerst Episode ­ auch in Versailles bevor­
zugte man, etwa in den Deckengemälden der 
Spiegelgalerie, in den 1680er Jahren wieder den al­
legorischen oder allegorisch­historischen Modus, 
denn dieser war in der Kunst des 17. Jahrhunderts 
die eingeführte und unverzichtbare lingua franca 
repräsentativer Selbstdarstellung des Adels.'8 O h ­
nehin wird man selbst für die in immerhin sieben 
Editionen hergestellten Teppiche der „Histoire du 
roy" davon ausgehen müssen, daß diese fast auto­
matisch in Interieurs zu hängen kamen, in denen 
durch die Zusammenschau mit in anderen Medi­
en wie Malerei oder Skulptur präsente (Tugend­) 
Allegorien eine (Re­) Kontextualisierung dieser 
vermeintlich „reinen" Geschichtsbilder stattfand. 
Die barocke Allegorie definierte sich durch 
ein vergleichsweise konstantes und international 
vereinheitlichtes Dispositiv formaler und seman­
tischer Möglichkei ten , die im späten 16. Jahr­
hunde r t aus älteren Quel len zusammengestel l t 
und, wenn man so will, kodifiziert wurden. Das 
allmähliche Ende der „Kernzeit" des Barock er­
weist sich nicht zuletzt durch den Abschied von 
solchen allegorischen Standards.5 9 Bedeutsam 
58 V g l . BAR, La p e i n t u r e a l l egor ique (zit. A n m . 3), S. 1 8 4 - 2 4 5 . 
59 V g l . E. LEUSCHNER, A l l e g o r i s c h e Diskurse : Bi ldsprachen der M a s k e in der e u r o p ä i s c h e n KiunM der F r ü h e n N e u z e i l , 
in: S. FERINO-PAGDEN ( H r s g . ) , W i r s i n d M a s k e . Ein S t r e i f z u g d u r c h Z e i t e n u n d K u l t u r e n , A u s s t e l l u n g s k a t a l o g , 
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ist gleichwohl, daß die hier erwähnten Phäno­
mene einer künst ler ischen Allegorisierung der 
moralischen Bedrohung der Jugend in anderen 
europäischen Bildkulturen ­ etwa in den Nieder­
landen ­ meist abweichend, etwa durch Bilder 
des Verlorenen Sohns repräsentiert wurden. Ger­
rit van Honthors t s „Trinkender junger M a n n " 
m i t aufgeschlagenem Buch (Abb. 14) enthä l t 
allerdings (wie Marcus Dekier t gezeigt hat6°) 
eine Kurzform der uns nun bekannten Tugend­
Laster­Kampf­Allegorie ­ am Boden liegt hier 
wahrscheinlich die Tugend. Ein solches Beispiel 
demonstriert , daß auch in den Niederlanden von 
Künstlern und Publikum bestimmte Repräsenta­
tionen miteinander in Beziehung gesetzt wurden, 
solche, die allegorisch gesehen werden konnten , 
und solche, die unbedingt allegorisch verstanden 
­ gelesen ­ werden mußten : Die Tugend­Laster­
Kampfszene ist bei van Honthor s t bezeichnen­
derweise als Illustration eines Buches gezeigt. 
Die etwa von Cesare Ripa mit Rekurs auf 
die Antike behauptete Verbindlichkeit einer all­
gemeinen allegorischen Bildersprache61 mag in 
der Kunst der Epoche eine Fiktion gewesen sein, 
aber sie war eine internat ional wirksame Fikti­
on mit erheblicher Macht , der sich aus gutem 
G r u n d gerade die Herrscherhäuser bedienten . 
Die Autorität der allegorischen Kunst stützte die 
Autori tät des Regiments ­ und umgekehrt . Das 
Faszinierende am Studium barocker Allegorie ist 
die Rekons t rukt ion dieser Spannung zwischen 
quasi normat iven allegorischen Model len (de­
nen vermeintlich feste und „wahre" Inhalte, etwa 
Geschlechterrollen oder Herrschaftsansprüche, 
eingeschrieben waren) und deren immer wieder 
neuer künst le r i scher Bearbe i tung , Adap t ion , 
Uminterpreta t ion oder Revision. Die Aktualität 
dieses Konflikts liegt auf der Hand . 
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